Über die Brechtschen Prinzipien der Operndramaturgie bei Luciano Berio. Musikalische Erzähltechnik und zeitgenössisches episches Theater by Stoianova, Ivanka
520 
lvanka Stoianova 
Über die Brechtschen Prinzipien der Operndramaturgie bei Luciano Berio 
Musikalische Erzähltechnik und zeitgenössisches episches Theater 
In der künstlerischen Berufspraxis der abendländischen Tradition wird im Laufe der Jahrhunderte 
ein und derselbe Status des Musikwerks, einschließlich der Oper, unterschiedlich definiert: Das 
Musikwerk als Werk-Objekt (reuvre-objet), als Klangarchitektur in der Zeit, als in einen geschlosse-
nen Zeit-Raum eingefügter Klangvorgang, der von Systemen aus internen Relationen beherrscht 
wird, als „neutrales" Produkt, abgelöst, unabhängig von seinem Urheber, als Kauf- und Verkaufsob-
jekt beim Prozeß der sogenannten „Kommunikation" durch Kunst, als einzigartiges und außerge-
wöhnliches, zur Schau zu stellendes Musterobjekt, als Objekt der Bewunderung kontemplativer 
Musikfreunde, als Gebrauchsobjekt (etwa in wissenschaftlichen Abhandlungen), läßt sich definieren 
als narrative, teleologische Struktur. 
Die Erzähltechnik (Narrativik) in der Musik umfaßt für uns die zeitliche Verkettung, also die 
zielgerichtete, kohärente und abgeschlossene Linearisierung einer geordneten Menge von Klangtextu-
ren, wozu auch die Spuren der kompositionstechnischen Operation gehören, die die musikalische 
Aussage hervorgebracht haben. Das Vorhandensein solcher operativen Spuren ist die notwendige 
Voraussetzung für das Lesen bzw. Hören der Aussage als lineare narrative Aussage. Es sei gleich 
präzisiert, daß der Begriff der narrativen Linearität nicht zusammenfällt mit der üblichen linearen 
Darstellung der musikalischen Zeit ( als einer von links nach rechts verlaufenden Linie, entsprechend 
unseren Lese-Hör-Gewohnheiten) und auch nicht mit dem konventionellen Begriff der polyphonen 
Textur. Im traditionellen Musiktheater, in der Oper, überlagern sich der lineare Ablauf eines 
narrativen literarischen Textes und der lineare Ablauf einer narrativen musikalischen Äußerung, die 
dem vertonten Text zugrundeliegt. Die zeitgenössische Musikpraxis (seit etwa 30 Jahren) war 
zielstrebig darum bemüht, die klassische Dichotomie von Text und Musik aufzuheben, und hat 
tatsächlich für diese beiden Materien das Problem des Vorrangs beseitigt: ,,Prima le parole, dopo Ja 
musica", aber auch „die Dichtung als gehorsame Tochter der Musik" sind zu Formeln erstarrt, die für 
die Arbeit im Bereich des zeitgenössischen Musiktheaters keine entscheidende Bedeutung mehr 
haben. Das Verschwinden der binären Unterscheidung Text/Musik hat beträchtliche Konsequenzen: 
Im wesentlichen nicht-narrative literarische Texte können durchaus in narrative Kompositionsstrate-
gien integriert werden; und umgekehrt können literarische Texte mit interner narrativer Dramaturgie 
an im wesentlichen nicht-narrativen musikalischen Aussagen teilhaben. Die Werke von Luciano 
Berio, von denen hier die Rede sein wird, fügen sich einer narrativen musikalischen Strategie unter 
gleichzeitiger Verwendung nicht-narrativer literarischer Szenarien ( cf. Passaggio, Laborintus II, 
Opera). 
Die musikalische Erzähltechnik umfaßt einen Komplex spezifischer Kompositionsverfahren, die 
systematisch auf Kommunikation abzielen, das heißt auf unter Umständen vielförmige Vermittlung 
· einer Botschaft. Die Aufbereitung von Klangtexturen und ihre kompositorische Verkettung in der 
Zeitstruktur des Werks erfolgen im Hinblick auf den Hörer: Manche operative Spuren, vom Autor 
geschickt über die ganze Aussage verteilt, sind dazu bestimmt, als Orientierungspunkte zu dienen, die 
die Strukturierung des Gehörten und die Erfassung der Aussage als Netz von Beziehungen 
ermöglichen. Das Verfolgen der Aussage in ihrem zeitlichen Ablauf erlaubt dem Hörer, die 
kompositionstechnischen Operationen, die die Aussage hervorgebracht haben, anhand ihrer Spuren 
in gewissem Maße nachzuvollziehen. In diesem Sinne ist, unabhängig von der Verwendung des 
Wortes, die narrative Aussage mit der Sprache insofern vergleichbar, als die narrative Aussage sich 
wie die Sprache als System von Ideenkommunikation definieren läßt. Es sei allerdings gleich betont, 
daß diese Kommunikation mittels Spuren in der „Oberflächenstruktur" {das heißt mittels über weite 
Strecken memorisierter Relationen, mittels Interaktionen gleichartiger Klangtexturen usw.) nur ein-
weder sehr wichtiger noch unbedingt notwendiger - Aspekt innerhalb des Kommunikationsprozesses 
Autor - Werk - Hörer ist, die ich in Anlehnung an Roland Barthes Prozeß der diskontinuierlichen 
Konnotation genannt habe 1. 
1 J. Stoianova Productivite textuelle et enonce musica/ / Mal/arme et /a musique contemporaine, These de 3e cycle en esthetique-
musicologie, Universite de Paris VIII, 1974; Geste - texte - musique, V . G. E., 10/18, Paris 1978. 
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Im Bereich der Literaturtheorie hat Claude Levi-Strauss als erster auf die Existenz paradigmati-
scher Projektionen aufmerksam gemacht, die den syntagmatischen Ablauf der Proppschen Erzählung 
überdecken, und Nachdruck gelegt auf die Notwendigkeit von Kopplungen Proppscher Funktionen 
über weite Strecken 2. Innerhalb des syntagmatischen Schemas übernehmen diese Funktionen eine 
organisatorische Rolle, indem sie eine Art Gerüst für die Erzählung bilden. Sie ziehen sich gegenseitig 
nicht aufgrund von Textkontiguität, sondern über weite Strecken an. Alle musikalischen Aussagen 
narrativen Typs sind vom gleichen Strukturierungsprinzip beherrscht: Die Interaktion über weite 
Strecken von Höhen, Klangfarben, besonderen melodischen oder metrorhythmischen Formeln, 
Leitmotiven, kompositionstechnischen Verfahren, musikalisch-szenischen Komponenten (Bilder, 
Gesten, Worte usw.) wirkt als Organisationsfaktor. Die Wiederaufnahme des gleichen Klangelements 
im Verlauf des Werkes - ohne Modifikation oder verändert, aber immer als „das gleiche" 
wiedererkennbar - wird zu einem Gliederungsfaktor für die Aussage und infolgedessen zu einem 
Intelligibilitätsfaktor beim Hören. Die einfache Abfolge von Klangtexturen gibt über die Organisation 
der Aussage nicht ausreichend Aufschluß. Erst die Realisierung (durch den Komponisten) und das 
Erkennen (durch den Hörer) der paradigmatischen Beziehungen ermöglichen es, von der Existenz 
narrativer Strukturen zu sprechen. Entsprechend der Auffassung vom linearen Werk als einem Netz 
hierarchisch geordneter Beziehungen sind die narrativen Strukturen verantwortlich für die Hervor-
bringung des Sinnes; sie enthalten die allgemeinen Formen der „logischen" Organisation der 
Aussagen. 
Die Wiederkehr gleichartiger Texturen im Verlauf eines Werkes besitzt funktionelle Bedeutung im 
Sinne eines Kommunikationsinstrumentes. Diese Wiederholungen bilden nur die Phasen eines 
tieferliegenden Vorgangs, indem sie die Ganzheit der musikalischen Entwicklung und die Zielgerich-
tetheit der Aussage bestätigen. Begriffe der funktionalistischen Musikwissenschaft wie „verstärkte 
Wiederholung" (womit nicht nur Intensitätsänderungen angesprochen sind, sondern auch Verände-
rungen der Textur, Struktur usw.) oder „Final-Änderung" (Änderung beim letzten Erscheinen einer 
zuvor bereits wiederholten Textur) unterstreichen den teleologischen Aspekt der narrativen Aussage. 
Die Gerichtetheit der Aussage kann sich ergeben aus dem Vorhandensein eines Ursprungs, der 
historisch gesehen vor der Aussage liegt und/oder in die Aussage selbst inkorporiert ist, und aus dem 
Vorhandensein eines angestrebten Zweck-Zieles, das das Gesamtwerk abschließt 3. Die „geknüpften 
Zusammenhänge über weite Strecken", von denen Carl Dahlhaus im Zusammenhang mit den 
Wagnerschen Dramen spricht 4, machen das eigentliche Wesen der „musikalischen Erzählung" aus. In 
der Tat ist die Leitmotivtechnik ursprünglich eine grundlegend zielgerichtete „literarische Methode" 5, 
die durch „Erinnerungen und Ahnungen" 6 wirkt und die musikalische Erzähltechnik als teleologische 
Aussage definiert. Die spezifischen konstitutiven Operationen der eigentlichen narrativen Komposi-
tionsstrategie sollen den Hörer beim Zuhören führen, leiten, lenken (daher der Ausdruck „Leit-
motiv'<?). 
Das Netz von Beziehungen, das die Struktur der traditionellen narrativen Aussage bestimmt, ist 
eine Hierarchie, das heißt eine Größe, eine Gesamtheit, zerlegbar in Teile, die bei gleichzeitiger 
Verbindung untereinander Beziehungen mit dem durch sie konstituierten Ganzen unterhalten 8. Das 
Erkennen eines organisatorischen Beziehungsgerüsts der narrativen Aussage ist eines der wesentli-
chen Merkmale des Umgangs mit dem Werk-Objekt. 
Die Abfolge der Klangelemente der narrativen Aussage, die als signifikante Intentionalität 
interpretiert wird und auf einer tieferen Ebene angesiedelt ist als die einfache Linearität bei der 
zeitlichen Verkettung der Texturen, ermöglicht es, die Existenz eines narrativen Organisationssche-
mas zu postulieren. Die narrativen Aussagen benutzen nach neuerer Gepflogenheit zahlreiche 
2 A. J. Greimas, Les acquis et les projets, in: J. Courtes, lntroducrion ii la semiotique narrative et discursive, Hachette Universite, 
Paris 1976. Cf. V. Propp, Morphologie du conte, Paris 1970. 
3 B. Assafiev, Muzykal'naja forma kak prozess / Die musikalische Form als Prozeß, Vol. I, II, Leningrad 1963. 
4 C. Dahlhaus, Die Bedeutung des Gestischen in Wagners Musikdramen, Oldenburg-München 1970, S. 20. 
5 lbid. , S. 19. 
6 Ibid., S. 22. 
7 Ibid., S. 27. 
8 A. J. Greimas /J. Courtes, Semiorique. Dictionnaire raisonne de Ja theorie du langage, Paris 1979, S. 361. 
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Anlehnungen an andere Stile, Praktiken und Materialien (cf. z.B. Passaggio, Laborintus II, Opera von 
Berio) und bestätigen damit die unterschwellige Intentionalität als Quelle im nachhinein erkennbarer 
narrativer Schemata. Die Intentionalität des narrativen Diskurses, die für uns anfänglich eine einfache 
Hypothese hinsichtlich so komplexer Werke wie Passaggio oder Opera war, erfährt im Verlauf der 
Analyse ihre Rechtfertigung durch die vorsätzliche, a posteriori erkennbare logische Anordnung. Die 
narrative Aussage entsteht also etwa nach Art der genetischen Entwicklung des Organismus, bei 
gleichzeitigen Abschweifungen über komplexe Transformationen. Die Erkenntnis eines in bezug auf 
die Musik alter und zeitgenössi eher Tradition invarianten Organisationsprinzips ist genau das, was 
uns erlaubt, den Begriff des narrativen Schemas als operatives Konzept beizubehalten. 
Die narrativen Werke der abendländischen Tradition beruhen auf dem Prinzip der Kausalität bei 
der Verkettung der Texturen, die das Werk konstituieren. Der globale narrative Weg eines Werkes läßt 
sich definieren als hierarchisierte Folge narrativer Programme. Jedes minimale narrative Programm 
umfaßt eine Zustandsveränderung in der musikalischen Textur. Der narrative Weg ist also eine 
logische Verkettung musikalischer Texturen, in der jedes narrative Programm ein anderes narratives 
Programm voraussetzt 9 • 
Die komplexen narrativen Schemata zeitgenössischer Werke, die immer auf Homogenität und 
formale Kohärenz abzielen (und dies trotz der Vielfalt der verwendeten Materialien), werden oft aus 
mehreren narrativen Wegen gebildet (was gerade bei den Bühnenwerken von Luciano Berio der Fall 
ist). Diese „Polyphonisierung" des narrativen Schemas bedingt, nach Art der kontrapunktischen 
Tradition, die passive Überlagerung, die Interaktion der narrativen Wege und deren wechselseitige 
Transformation, die Verstärkung oder die Tilgung einer der Komponenten, den schrittweisen Aufbau 
einer finalen Textur als Ergebnis der Interferenzen der narrativen Wege usw. Die narrative Strategie, 
eine Angelegenheit der Kompetenz des Komponisten, bestimmt die Anordnungen und Verschachte-
lungen der narrativen Wege. Das narrative Schema dagegen ist gesetzmäßig, es ist ein Bezugsmodell, 
von dem sich die Abweichungen, die Erweiterungen durch Ornamentierung, die Texturveränderungen 
usw. abheben. 
Die Organisation der narrativen Werke, einschließlich der musikalisch narrativen Bühnenwerke, 
erfolgt in Abhängigkeit von diskontinuierlichen teleologischen Sequenzen. Der Terminus Sequenz 
bezeichnet für uns eine gerichtete Menge innerhalb der Aussage über weite Strecken verteilter 
Fragmente, die ihre narrativen Programme enthalten und sich gegenseitig voraussetzen. Die eine 
Sequenz konstituierenden Fragmente unterhalten untereinander einerseits eine Relation expliziter 
Gleichartigkeit, die sie als Teil derselben Menge erkennen läßt, und andererseits eine hierarchische 
Relation, die sie an die durch sie konstituierte höhere Einheit bindet. Die teleologischen Sequenzen 
sind per definitionem isotop in Anbetracht der Tatsache, daß sie über alle Fragmente hin relevante 
Merkmale bewahren, die die Homogenität der diskontinuierlichen Sequenz gewährleisten. Die durch 
Wiederkehr relevanter Texturmerkmale definierte Isotopie ist sicher der stärkste Faktor der Kohärenz 
des Di kurses. Die Isotopie, die die Fragmente einer diskontinuierlichen Sequenz verbindet, kann 
.sein: 
- eine Isotopie der musikalischen Textur, bestimmt durch die Eigentümlichkeiten von Melodik, 
Harmonik, Metrik, Rhythmik, Textur, Instrumentierung, musikalisch-szenischen Komponenten 
(instrumentaler oder elektronischer Klang, Bilder, Gesten usw.); aber auch 
- eine semantische Isotopie, die durch das Vorhandensein eines Sprachmaterials bestimmt wird und 
auf der semantischen Zugehörigkeit des Fragments zum gleichen semantischen Thema und narrativen 
Weg beruht (was besonders bei Opern wichtig ist). 
Der Aufbau der zeitgenössischen narrativen Aussagen erfolgt: 
- gemäß rein technisch-musikalischer Isotopien (das ist bei zahlreichen Instrumentalwerken der 
Fall); 
- gemäß Isotopien, die semantischen Inhalt und technische Verfahren der musikalischen Textur 
verbinden (das ist der Fall bei Berios verschiedene Materialien involvierenden Werken Laborintus II, 
A-Ronne, Coro, Opera); und auch 
- gemäß voneinander unabhängiger, technisch-musikalischer und semantischer Isotopien (was in 
parodistischen Kontexten geschieht, cf. Sinfonia oder A-Ronne von Berio). 
9 Ibid., S. 242. 
523 
Die mehrere Medien verwendenden narrativen Aussagen gründen oft auf einer Pluriisotopie, das 
heißt auf einer Vielfalt isotoper Sequenzen, die das Werk in seiner Gesamtheit prägen. Etwa nach 
Lesart von Mythen gemäß Levi-Strauss, deren „rhetorische Codierung" auf dem Zusammenspiel von 
„wörtlicher Bedeutung" und „übertragener Bedeutung" beruht, spielt die Pluriisotopie in den 
narrativen Aussagen neueren Datums mit dem polysemen Charakter der diskursiven Einheiten und 
ihrer Zugehörigkeit zu mehreren Kontexten. Die Pluriisotopie ist der grundlegende formale Faktor 
der zeitgenössischen narrativen Opern. 
Vom Standpunkt des Hörers bzw. Zuschauers aus stellt die Isotopie oder Pluriisotopie ein 
Wahrnehmungsraster dar. Als Faktor für die Kohärenz des Gesamtwerks bei der kompositorischen 
Arbeit, ist sie für den Hörer eine fast didaktische Strategie. Vor- und zugleich Nachteil der narrativen 
Aussage liegen in der Tatsache, daß sie ein Gedächtnis besitzt und ein Gedächtnis erfordert: 
- Das Gedächtnis der narrativen Kompetenz erlaubt dem Komponisten die Herstellung von 
Beziehungen innerhalb eines memorisierten Systems (barocke Polyphonie, klassische Harmonik oder 
Dodekaphonie) oder innerhalb einer (poly-)isotopen narrativen Strategie, die per definitionem ein 
Gedächtnis für die Andersheit besitzt 10• 
- Dem Hörer erlaubt das Gedächtnis die Erinnerung an das, was er wegen der zeitlichen Natur der 
Musik vergißt, die nachträgliche Re-Konstitution der Beziehungen über weite Strecken und der 
diskontinuierlichen narrativen Wege, die Re-Etablierung kultureller Bezüge, die auf einen unumgeh-
baren intertextuellen Raum verweisen und vielfältige Lesarten durch das Wiedererkennen von 
Bekanntem, das heißt von Memorisiertem, erlauben. 
Die szenischen Werke von Luciano Berio beruhen auf den Prinzipien einer erzähltechnischen 
Strategie, trotz der Komplexität der vertonten nicht-narrativen literarischen Szenarien und trotz der 
Vielfalt der verwendeten Materialien (klangliche, sprachliche, gestische, visuelle Materialien usw.). 
Die dramaturgische Konzeption und die szenische Realisierung von Allez hop (1952-53/1959) in 
Zusammenarbeit mit ltalo Calvino, von Tre modi per sopportare La vita (1953) mit Roberto Leydi, von 
Passaggio (1962/63) und Laborintus II (1965) mit Edoardo Sanguineti, von Opera (1960-70/77) mit 
Umberto Beo, Furio Colombo und dem Open Theatre und von La vera storia (1977-82) mit ltalo 
Calvino berücksichtigen die Theaterarbeit von Artaud, Meyerhold, Grotowski, dem Living Theatre 
und dem Open Theatre, stützen sich aber ausschließlich auf Bertolt Brechts Prinzipien des epischen 
Theaters 11 . 
Der Brechtschen Auffassung entsprechend beabsichtigt das Musiktheater von Berio, in verschiede-
nen soziokulturellen Kontexten und mit unterschiedlichen musikalischen und dramaturgischen 
Mitteln die Beziehungen und die typischen Verhaltensweisen der Menschen untereinander dort 
herauszuste!Jen, wo diese Verhaltensweisen „eine sozial-historische Bedeutung" 12 aufweisen. Die 
Themen sind sehr unterschiedlich: die Erschütterung einer gelangweilten und verschlafenen Gesell-
schaft in Allez hop, das Scheitern der Suche nach der Art und Weise, das Leben zu ertragen, in Tre 
modi, die Verschwörung gegen eine gefolterte Gefangene in Passaggio, die Hölle des Alltags in der 
kapitalistischen Gesellschaft in Laborintus II oder die Zuteilung des a!Jgegenwärtigen Todes je nach 
Rang und Stellung in der zeitgenössischen Gesellschaft in Opera. Die szenischen Kompositionen von 
Berio beabsichtigen nicht die Wiedergabe eines Konflikts in Form einer zielgerichteten Opernerzäh-
lung, sondern die Bloßlegung der widersprüchlichen Verhaltensweisen, die unsere gesellschaftlichen 
Beziehungen kennzeichnen. Das Musiktheater zeigt, es vergegenwärtigt die wesentlichen Widersprü-
che, wobei es unterschiedliche dramaturgische Strategien benutzt: Es erzählt erfundene Geschichten 
10 Das ist schließlich die Bedeutung des Kompositionsbegriffes selbst, das heißt des Komponistenberufs im konventionellen Sinne. 
Die Verfasser von Produktionsprozessen, .,ökologischen" Musiken, klanglichen „Environments" , anders gesagt, von Musiken zum 
Vergessen - legen keinen Wert darauf, Komponisten genannt zu werden. 
11 Cf. B. Brecht, Kleines Organon für das Theater, ,,Das moderne Theater ist das epische Theater", ,,Literarisierung des Theaters", 
,,Mitte/bare Wirkung des epischen Theaters", in: Schriften zum Theater, Frankfurt a. M. 1980, S. 128-173, 13-59. 
12 Es sei an B. Brecht erinnert : ,,Das epische Theater ist hauptsächlich interessiert an dem Verhalten der Menschen zueinander, wo 
es sozial-historisch bedeutend (typisch) ist. Es arbeitet Szenen heraus, in denen Menschen sich so verhalten, daß die sozialen 
Gesetze, unter denen sie stehen, sichtbar werden ... Das Interesse des epischen Theaters ist also ein eminent praktisches. Das 
menschliche Verhalten wird als veränderlich gezeigt." - B. Brecht, Ober die Verwendung von Musik für ein episches Theater, in: 
Schriften zum Theater, Frankfurt a. M. 1980, S. 242. 
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(Allez hop, Tre modi), es stellt wirkliche oder erdachte konkrete Handlungen zur Schau ( Opera, Allez 
hop), oder es bietet Montagen mit Bruchstücken aus Vergangenheit, Gegenwart oder Zukunft, eine 
Art bedeutungsbeladene Verdichtungen wie im Traum (Fassaggio, Opera). 
Die Aufhebung der literarischen Erzähltechnik innerhalb des Werkes (von Passaggio an) macht die 
Beachtung besonderer Prinzipien musikalischer Dramaturgie notwendig: Die Theaterhandlung läuft 
nicht kontinuierlich und zielgerichtet ab, sondern wird regelmäßig unterbrochen, um eine neue 
Äußerungsinstanz einzuführen (denken wir z.B. an den Sprecher in Laborintus II), um einen 
Kommentar über die Ereignisse durch den Chor einzufügen (cf. Passaggio), um den Sängern bzw. 
Schauspielern die Möglichkeit zu geben, sich direkt ans Publikum zu wenden ( denken wir an die 
Balladen in La vera storia), um den Abstand zwischen Theaterspiel und alltäglicher Wirklichkeit zu 
beseitigen (es sei an Passaggio erinnert) oder um, gemäß der Brechtschen Verfremdungsdramaturgie, 
fremde Elemente in den szenischen Ablauf einzuschieben ( denken wir an die Episoden mit den 
Kindern am Schluß von Laborintus II oder am Schluß von Opera). Die in Berios Werken 
vorherrschende dramaturgische Struktur ist, entsprechend der Operntradition, aber auch entspre-
chend den Brechtschen Prinzipien des epischen Theaters, eine Nummernfolge. Die eigentlichen 
musikalischen Beziehungen der verwendeten Texturen erzeugen die narrative Zielgerichtetheit und 
die musikalische Kohärenz der Gesamtaussage, und dies trotz aller Einschnitte, Überlagerungen oder 
Montagen uneinheitlicher Text- und Handlungs-Fragmente. 
Berios Musiktheaterstücke bieten weder die zielgerichtete Entwicklung eines Konflikts noch die 
Entfaltung intersubjektiver, psychologischer Beziehungen. Der Mensch wird nicht als Held hinge-
stellt, als Zentrum der Theaterwelt, nicht einmal in Passaggio, wo nur eine einzige Figur auftritt, Sie, 
die die ganze Zeit über auf der Bühne bleibt. Berios Dramaturgie verfremdet die Figuren, indem sie 
sie ihrer Sentimentalität beraubt. In Übereinstimmung mit dieser Entsubjektivierung der Individuen 
verlangt der Komponist von den Schauspielern einfache Gesten (Passaggio, Opera), klai:e und kalte 
Aussprache (Laborintus II), manchmal parodistische oder melodramatische Diktion (Allez hop, 
Opera) . ,,Nicht beabsichtigend, sein Publikum in Trance zu versetzen, darf er (der Schauspieler) sich 
selbst nicht in Trance versetzen", verordnete Brecht. ,,Er hat seine Figur lediglich zu zeigen" 13 • Diese 
Besonderheiten der szenischen Äußerungsform bestimmen den objektiven Stil oder den epischen Stil 
des Musiktheaterstücks. Die wahre Funktion des Theaters ist nicht die Identifikation mit den Figuren, 
sondern die gemeinsame gedankliche Arbeit in engem Kontakt mit der Wirklichkeit: Bei den 
Aufführungen von Allez hop oder von Tre modi, von Passaggio oder Opera wird auf der Bühne nichts 
wirklich vollendet. Alles bleibt draußen, in der wirklichen Welt, aber unter Berücksichtigung der 
Anregungen einer wohlüberlegten dramaturgischen Strategie: Es geht um die Bewußtseinsbildung 
nach einem präzisen ideologischen Modell (Laborintus II, Passaggio). 
Die Dramaturgie der Brechtschen Verfremdung 14 ist für Berios Theaterarbeit in allen Stadien ihrer 
stilistischen Entwicklung bis heute von eminenter Bedeutung. Sein Musiktheater bemüht sich stets um 
eine „Abbildung, ... die den Gegenstand zwar erkennen, ihn aber doch zugleich fremd erscheinen 
läßt" 15 . Die Verfremdung Brechtschen Typs wird auf verschiedenen Ebenen systematisch eingesetzt : 
- Verfremdung zwischen einer schematisierten Geschichte und auf der Bühne dargebotenen 
realistischen Einzelheiten; zwischen der Geschichte und unserer eigenen Zeit 16 (Tre modi); 
- Verfremdung zwischen verschiedenen mythischen Ebenen innerhalb des Werks ( Opera) oder 
zwischen verschiedenen szenischen Realisierungen derselben zugrundeliegenden Dramaturgie (La 
vera storia); 
- Distanz zwischen den Szenen des aus einer Folge von „Stationen" oder einzelnen Nummern 
zusammengesetzten Werkes (Passaggio, Opera); 
- Distanz zwischen den entpersönlichten, zu den verschiedenen dramaturgischen Ebenen des 
Werkes gehörenden Figuren (Opera); 
13 B. Brecht, Kleines Organon für das Theater, in : Schriften zum Theater, S. 153. 
14 Es sei daran erinnert, daß das Konzept des Verfremdungseffekts von Brecht nicht ohne Einfluß von Meyerhold und seinen 
Mitarbeitern entwickelt wurde, die ihrerseits von den russischen Formalisten Anregungen empfingen (z. B. das Verfahren der 
,,Singularisierung" bei Sklowskij). 
15 B. Brecht, Kleines Organon für das Theater, in: Schriften zum Theater 2, S. 150. 
16 ,, •.. Und wenn wir Stücke aus unserer eigenen Zeit als historische Stücke spielen, mögen ihm (dem Zuschauer) die Umstände, 
unter denen er handelt, ebenfalls besonders vorkommen, und dies ist der Beginn der Kritik ." Ibid., S. 148. 
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- Distanz zwischen dem Schauspieler und den Ereignissen, die er spielt, zwischen den Haltungen, 
die er annimmt, und den Texten, die er spricht oder singt (Passaggio, Opera); 
- Distanz zwischen vielfältigem Szenario und neutraler Bühnenausstattung. Die Funktion der fast 
leeren Bühne besteht in der Andeutung der Möglichkeit mehrerer Lesarten und nicht in der 
Suggestion einer einzigen „Wahrheit" der vorgestellten Situation (Passaggio, Opera); 
- Verfremdung zwischen Schauspiel und Zuschauer. Der Zuschauer nimmt den vorübergehenden, 
vergänglichen Charakter des ihm vorgeführten Stückes wahr und erkennt die geschichtlich-soziale 
Bedeutsamkeit des auf die zeitgenössische Realität ausgerichteten Werkes (Passaggio); 
- Verfremdung auch innerhalb des gesprochenen bzw. gesungenen Textes durch seine Aufteilung in 
mehrere dramaturgische Ebenen (Passaggio, Opera), durch die „entfernende" Übersetzung (z.B. 
wird L'Orfeo von Striggio/Monteverdi in Opera auf englisch gegeben), aber auch durch die 
Zersplitterung der sprachlichen Einheit zu einem babylonischen Gewirr (Laborintus !/und Passaggio 
enthalten eine Sprachen-Collage aus Italienisch, Latein, Französisch, Englisch und Deutsch); 
- musikalische Verfremdung im eigentlichen Sinne u. a. durch Einschub direkt ans Publikum 
gerichteter „Songs" oder „Balladen", die sich auf volkstümliche und/oder allgemein bekannte 
Musikgattungen stützen (Allez hop, Laborintus 11, Opera, La vera storia); 
- Verfremdung innerhalb der Klangaussage durch die Vervielfachung der Ebenen und der Anleihen 
bei verschiedenen Stilen und Epochen, aber auch durch die Konfrontation verschiedener Materialien : 
homophone und polyphone Sprechchöre, Arien, Orchesterabschnitte, Vokalensembles, Jazz, freie 
Improvisationen usw. (Laborintus II, Passaggio, Opera); 
- Verfremdung mit Hilfe besonderer, für das Musiktheater relativ ungewöhnlicher technischer 
Hilfsmittel: elektronische Klänge, Musik vom Tonband oder Filmprojektionen auf der Bühne 
implizieren eine erhebliche Veränderung in der szenischen Äußerung, was den Verfremdungseffekt 
auf besonders drastische Weise verstärkt (Laborintus II, Opera, La vera storia). 
Die hier schematisch aufgezählten Arten von Verfremdung ermöglichen innerhalb des Musikthea-
terstücks eine Art Spiel mit den Ebenen, das den Zuschauer nicht zur zielgerichteten Identifikation 
mit den Figuren und zum völligen Sichhineinversetzen in die Dramenhandlung anregen soll, sondern 
zur Bewußtseinsbildung: zum „individuellen" Verstehen und zur Aneignung von „richtigem" 
Verhalten - freilich in Übereinstimmung mit der marxistischen Ideologie und der didaktischen 
Strategie des Werkes 17• 
Bei seiner Theaterarbeit ergibt sich für Berio regelmäßig die Notwendigkeit, den Mythos in den 
Mittelpunkt der szenischen Problematik zu stellen. Für ihn liegt die Rechtfertigung des Theaters 
einzig in der Aufdeckung wesentlicher menschlicher Konflikte, die an das außerieitliche Unbewußte 
rühren und in den Mythen poetisch verdichtet sind 18• Diese Anschauung erklärt die Ansprüche, denen 
die benutzten Texte zu genügen haben: Bei einem alten Text (dem Mythos des Orpheus, der Bibel, 
Lukrez - cf. Opera, Laborintus II, Passaggio) ist es ein Konzentrat aus menschlichen Erfahrungen, 
eingewurzelten Vorstellungen und mythischen Illusionen, die immer aktuell bleiben. Bei einem 
neueren Text mit Bezug auf historische oder zeitgenössische Ereignisse (z.B. der Schiffbruch der 
Titanic und das Repertoirestück des Open Theatre Terminal für Opera) oder mit Bindung an eine von 
jedermann erlebte alltägliche Wirklichkeit (Laborintus II, Passaggio, Opera) wird das Werk dagegen 
zum Ort der Begegnung individueller und kollektiver Erfahrungen und hat uns aus diesem Grunde 
weiterhin etwas über uns zu sagen 19. Die verschiedenen Kombinationen mit den musikalisch-
szenischen Komponenten stehen im Dienste der Aufdeckung des Mythos, dieses „versteckten Teils 
jeder Geschichte, des unterirdischen Teils, der Zone, die nicht erforscht wurde, weil noch die Worte 
17 Zu diesem Aspekt des didaktischen Theaters vgl. G. Scarpetta, Brecht ou /e soldat mort, Paris 1979. Scarpetta kritisiert die 
militante, dogmatische und totalitäre Kunst Brechts, den er als Komplizen der stalinistischen Logik ansieht. 
18 Es sei in diesem Zusammenhang an A. Artaud erinnert, für den „das Theater Materialisierung oder Äußerung einer Art 
wesentlichen Dramas (ist), das die grundlegenden Prinzipien eines jeden Dramas auf vielfältige und zugleich einmalige Weise 
enthält"; daher sein Wunsch, aus dem Theater den Ort zu machen, ,,wo die ans Unbewußte rührenden Mythen noch einmal 
gespielt werden". Le theatre et son double, Gallimard, Coll. ldees, Paris 1964, S. 74-75. 
19 Diese Orientierung macht die Arbeit Berios vergleichbar mit der Ästhetik Grotowskis (cf. Vers un theatre pauvre, La Cite, L'Age 
d'homme, Lausanne 1971), aber auch mit der von Calvino (cf. La combinatoire et le mythe dans l'art du recit, in: Esprit, April 1971, 
N 4/402, S. 678-683. 
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fehlen, um dorthin zu gelangen" 20• Die Verwendung jener zahllosen Komponenten, die in der Natur 
des Musiktheaters selbst liegen, ermöglicht die Hervorhebung der Offenheit des mythischen Gehalts 
und ein Spiel mit den Möglichkeiten der Verdichtung, der Ausweitung und der Kohärenz. 
Berio versucht also, durch diese Methode zwei bedeutsame Tendenzen miteinander in Einklang zu 
bringen: einerseits, im Anschluß an Brechts episches Theater oder an die Experimente des Living 
Theatre, die Tendenz, das politische Bewußtsein des Zuschauers anzusprechen, und andererseits, 
näher an Grotowski, die Tendenz, das Unbewußte des Subjekts in seiner Bindung an die 
Gemeinschaft und in seiner Verquickung mit dem Gesellschaftlichen erreichen zu wollen. Und dies oft 
durch den Mythos, das per definitionem „auffordernde" und „mahnende", ,,entpolitisierte" und 
„extrem gerechtfertigte" Wort 21 • Für Berio, wie etwa auch für Grotowski, muß das Theater „die 
kollektiven Komplexe der Gesellschaft, den Kern des kollektiven Unterbewußtseins" in Angriff 
nehmen; es muß „die Mythen, die keine Erfindung des Denkens sind, sondern ... durch das Blut, die 
Religion, die Kultur und das Klima ererbt sind" 22, aufgreifen und neu durchdenken. Unter diesen 
Voraussetzungen kann das Musiktheater der Ort einer Erfahrung werden, die, halb Traum, halb 
Ritual, dem Zuschauer zu einem intimen Verständnis seiner selbst und der Natur der Dinge verhelfen 
kann (Tre modi, Passaggio, Opera). Und der historische Mensch ist unausweichlich betroffen, denn 
,,um die Maschine, die schreibt, existiert eine Gesellschaft mit ihren versteckten Phantasmen" 23 . 
Eine wesentliche Voraussetzung für den Erfolg des Werks ist eine minuziöse Bearbeitung seiner 
literarischen Komponente. Es ist vor allem die poetische Sprache (daher die Zusammenarbeit mit 
Sanguineti und Calvino), die in ihrer Verbindung von Symbolen und kulturellen Bezügen mit banaler 
Alltagssprache laut Berio das persönliche Verstehen und die „richtige" Identifikation mit dem Werk 
und IRit der konkreten Realität ermöglicht. (Es sei betont, daß Berio sich gewöhnlich vor der stark 
verbreiteten totalitären Geste hütet, die darin besteht, den Zuschauern auf allzu explizite Weise die 
Idee von dem, was „richtig" ist, aufzunötigen.) 
* 
Trotz der Verwendung nicht-narrativer literarischer Szenarios (Passaggio, Laborintus II, Opera) 
lassen sich Berios szenische Werke als narrative Werke definieren, die durch die Beziehungen ihrer 
isotopen Sequenzen im Verlauf des Werkes zu kohärenten Gesamtheiten aufgebaut sind. 
So gründet Laborintus II (1963-1965) für Stimmen, Instrumente und Tonband, geschrieben 
anläßlich Dantes 700. Geburtstages nach Texten von Edoardo Sanguineti, auf der Verschachtelung 
und der Interaktion über Strecken von drei diskontinuierlichen, aber gerichteten isotopen Sequenzen: 
die des Erzählers als Verfremdungsinstanz, die des Dante der Divina Commedia und des Convivio und 
die der zeitgenössischen Modernität. 
In Passaggio (1962/63), messa in scena von Berio und Sanguineti für Sopran, zwei Chöre und 
Instrumente, werden sechs Teile aneinandergereiht, sechs Haltemomente, ,,Stationen" auf dem 
Leidensweg der Protagonistin. Diese sechs Teile fügen sieb der zielgerichteten ideologischen 
Vorgehensweise von Sanguineti/Berio, aber auch der eigentlichen musikalischen Teleologie des 
Werkes: Die im Anfangsteil Introitus gegebenen Klangelemente werden im Verlauf der Partitur 
weiterentwickelt; der Endteil Station VI greift die relevanten Merkmale von bereits bekannten und 
das ganze Werk über entwickelten Texturen auf. 
In Opera (1960-70/1977), drei Akte, für zehn Schauspieler, Sopran, Tenor, Bariton, Vokal-
ensemble, Statisten, Kinder und Orchester, erfolgt die Überlagerung von drei mythischen Ebenen 
zum Thema des Todes: die Ebene des Orfeo nach Striggio/Monteverdi, die der Geschichte der Titanic 
und die des Stückes Terminal aus dem Repertoire des Open Tbeatre. Das Werk ist ebenfalls als 
teleologisch-musikalisches Ganzes um isotope, über weite Strecken wirkende Sequenzen aufgebaut: 
Die Interaktion der Texturen wirkt in ihrer Bindung an die drei übereinandergelagerten mythischen 
Ebenen, deren Sequenzen über die ganze Aufführung verteilt sind, als der eigentliche musikalische 
Kohärenzfaktor. 
20 a . I. Calvino, ibid., S. 680. 
21 Nach R. Barthes. - a. Le mythe aujourd'hu~ in: Mythologies, Seuil, Coll. Points, Paris 1957, S. 197-247. 
22 Cf. J. Grotowski Vers un theätre pauvre, S. 49. 
23 Cl. I. Calvino La combinatoire et le mythe dans /'art du recir, S. 682. 
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Der Ästhetik des Werk-Objekts (reuvre-objet) entsprechend lassen sich die auf nicht-narrativen 
Szenarien fußenden narrativen Bühnenwerke von Berio als von Relationsnetzen beherrschte 
kohärente Gesamtheiten definieren. Die Teleologie dieser Bühnenwerke wird durch die erhebliche 
semantische Befrachtung und die minuziöse musikalische Bearbeitung der Schlußpartien bestätigt: 
- Ein bedeutungsschwerer Ab chnitt steht am Schluß von Laborintus II, um die Suggestion des 
ideologischen Modells von Berio/Sanguineti unter Wiederaufnahme von Elementen der vorangegan-
genen Entwicklung zu verstärken; 
- Passaggio schließt mit der musikalischen Summation aller verwendeten Texturen und mit der 
heftigen Anklage der Protagonistin, die sich ans Publikum wendet, an all jene, die für Ungerechtigkeit 
und Folter einstehen: ,,Via! uscite! andate via! tutti ! ... " (Und dies ungefähr wie im Balkon von 
Jean Genet, wo Frau Irma nach Beendigung ihrer Arbeit das Licht auslöscht und von der Mitte der 
Bühne aus zum Publikum sagt: ,,Sie müssen nach Hause gehen. Aber dort wird, zweifeln Sie nicht 
daran, alles noch falscher sein als hier ... Sie müssen gehen ... ") 24 . 
- Opera schließt mit einem Triptychon: Documentario, Agnus und E v6. Diese dreiteilige Coda 
bewirkt eine Verfremdung in bezug auf die vorangegangene szenische Entwicklung: Documentario 
enthält einen mimischen Abschnitt, in dem das Spiel und der Tod der Kinder in Szene gesetzt wird; 
Agnus bezieht sich auf den Ordo missae, unter Ausschluß jeglicher direkten Beziehung zum Szenario 
von Opera; E v6 ist ein sizilianisches Wiegenlied mit offensichtlichem Bezug zur Volksmusikgattung, 
die ebenfalls in einem stark „verfremdeten" Verhältnis zum Szenario der drei Mythen steht. 
Bei gleichzeitiger Beibehaltung der Bedeutung der „parola scenica", wie Verdi sagte, für die 
Strukturierung seiner Opernwerke ist Berio stets um die Kohärenz des musikalischen Werkes als 
klangliche Gesamtheit bemüht. Seine auf isotope Sequenzen und Codae mit Rekapitulations- und 
Verfremdungsfunktion gegründete Erzähltechnik ist darum bemüht, die Einheit und Kohärenz des 
Werk-Objekts für den Hörer zu verdeutlichen 25. 
Dieser konventionelle Status des musikalischen Werkes bedeutet keineswegs Mangel an künstleri-
scher Erfindung und Rückgriff auf bewährte Traditionen, denn wie Bertolt Brecht hervorhob, ,,es sind 
viele Erzählungsarten denkbar, bekannte und noch zu erfindende" 26. Bei dieser zeitgenössischen 
Musikpraxis gilt es in der Tat, ,,zwei Künste zu entwickeln": die Kunst des Komponierens narrativer 
Äußerungen und die Kunst des Interpretierens seitens des Hörers bzw. Analytikers; ,,die Schauspiel-
kunst und die Zuschaukunst", wie Bertolt Brecht sagte 27• 
{Übersetzung aus dem Französischen: Axel Grunwald) 
24 J. Genet, Le balcon, in: 0:uvres completes. Gallimard. Paris 1968, S. 135. 
25 Zur Erzähltechnik bei Wagner cf. C. Dahlhaus, Die Bedeutung des Gestischen in Wagners Musikdrama, S. 24-25 
(Hervorhebungen von der Verfasserin): ,, ... Im Ring sind es die Erzählungen, die scheinbar überflüssigen Rekapitulationen des 
Geschehenen, in denen einem Hörer, der zur Kontemplation fähig ist, das mu ikalische Bild des Ganzen aufgeht. ( ... ) Im Ring ist 
die Vergangenheit oft übermächtig, und die Motive reden, als Erinnerungsmotive, im Praeteritum." Bei Berio kommt die 
Erzähltechnik nicht auf der Ebene der Leitmotive zum Tragen, sondern auf der Ebene der Klangtexturen „im Praeteritum" und auf 
der Ebene ihrer zielgerichteten Transformationen im Verlauf des Werkes. 
26 B. Brecht Kleines Organon für das Theater, in: Schriften zum Theater, S. 167. 
27 B. Brecht, Neue Technik der Schauspielkunst 2, in : Gesammelte Werke, Frankfurt a. M. 1967, Bd. VII, S. 710: ,,Es gilt, zwei 
Künste zu entwickeln: die Schauspielkunst und die Zuschaukunst." 
